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Dass wir es bei der Annäherung an mittelalterliche Kunst im europäischen Raum mit gegen-
über herkömmlichen Forschungsmethoden und Verständnismustern bezüglich der Objekte 
neuen Sichtweisen und Ansätzen zu tun haben, ist inzwischen selbstverständliches wissen-
schaftliches Allgemeingut. Die aus dem 19. Jahrhundert herrührende und bis weit in das 20. 
Jahrhundert hineinreichende Vorstellung einer ›abendländisch‹ zentrierten Entwicklung bild-
künstlerischer Ausdrucksformen zwischen ca. 400 und ca. 1500, lange zusätzlich aufgeteilt in 
die beiden geografische Räume Italien und ›nördlich der Alpen‹ mit dem Gegenpol der byzan-
tinischen Kunst, ist nach heutiger Auffassung einer stärker global zu verstehenden und vielfäl-
tig vernetzt verlaufenen Kunstgeschichte weitgehend überholt.1 Mehr noch: Der lange unan-
gefochten verwandte Epochenbegriff ›Mittelalter‹ steht in seiner Bedeutung und Anwendbar-
keit für die historischen Wissenschaften auf dem Prüfstand und wird womöglich weiterer Kor-
rekturen bedürfen.2 
Vor dem Hintergrund dieses mit weitreichenden Folgen für das Fach Kunstgeschichte geführ-
ten Diskurses geraten zunehmend auch Stilepochen und ihre Benennungen in den Fokus einer 
kritischen Auseinandersetzung.3 Für die im Folgenden im Zentrum stehende Kunst um 1400 
hat bereits Bernd Carqué in seinem Beitrag im Aufsatzband über das Retabel in der Göttinger 
Jacobi-Kirche von 2005 Grundsätzliches zu diesem Diskurs beigesteuert – auf Carqués dort 
veröffentlichte Beobachtungen wird gleich zurückzukommen sein.4 Zunächst aber ein kurzes 
Résumé der seitdem erschienenen Publikationen zu dem Thema, die sich hauptsächlich aus 
Veröffentlichungen in Katalogen und Begleitbänden zu Ausstellungen rekrutieren und sich 
dem bei aller Anstrengung nach wie vor stets merkwürdig nebulös umrissenen Phänomen der 
›Kunst um 1400‹ zwischen Paris und Budapest, Dijon und Sibiu, Stralsund und Siena oder 
Köln und Zagreb/Agram mit ihren vielfältigen Zentren auf ganz unterschiedliche Weise und 
mit verschiedenen Zielrichtungen anzunähern versucht haben. 
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Waren es 2005/2006 die kulturhistorisch ausgerichteten Ausstellungen in New York und Prag 
über die böhmische Kunst im späten Mittelalter und Karl IV. sowie die in Budapest und Lu-
xemburg gezeigte Schau über Kaiser Sigismund, so folgte mit der 2008 in Frankfurt am Main 
und Berlin gezeigten Ausstellung eine Präsentation, die nicht nur die Diskussion um den Meis-
ter von Flémalle in den Fokus nahm, sondern auch dessen ›Vorstufen‹ – eben die Kunst um 
1400 – als künstlerische Quelle untersuchte; ganz ähnlich verfuhr man vier Jahre später in 
Rotterdam, wo es darum ging, den künstlerischen Voraussetzungen für die Kunst der Brüder 
van Eyck nachzuspüren.5 Ebenfalls 2008 stand die oberrheinische Metropole Straßburg im 
Fokus; 2016 schließlich rückten abermals Karl IV. und dessen Rolle als Inspirator und Kataly-
sator künstlerischer Prozesse mit zwei Ausstellungen in Prag und Nürnberg ins Blickfeld.6 
Schließlich seien die mit zahlreichen Beiträgen auch zur Kunst um 1400 versehenen Publika-
tionen zur Schau in Konstanz von 2014 sowie der materialreiche Band über die mittelalterliche 
Kunst in Brandenburg, herausgegeben 2008 von Ernst Badstübner, Peter Knüvener, Adam S. 
Labuda und Dirk Schumann, erwähnt, hier vor allem Jiri Fajts Ausführungen über die böh-
misch ausgerichtete Eigenart märkischer Kunstproduktion im 14. und frühen 15. Jahrhun-
dert.7 Gespannt wartet man auf einen angekündigten, gemeinsam mit Markus Hörsch heraus-
gegebenen weiteren Beitrag desselben Autors zum Thema.8 
Was all die genannten Veröffentlichungen – und ebenso zahlreiche früher erschienene – ver-
eint, ist der methodische Ansatz.9 Um es auf den Punkt zu bringen: Das Untersuchungsfeld ist 
der Stil. Und damit kommen wir zurück auf Bernd Carqués. Mit Prägnanz hat der Autor die 
Genese der unterschiedlichen Grundlagen und Absichten stilkritischer Methoden dargelegt, 
mit deren Hilfe die Kunstgeschichte seit dem 19. Jahrhundert versucht hat, sich dem Phäno-
men der Kunst um 1400 anzunähern. Dass dabei nicht nur wissenschaftlichen, sondern vor 
allem wechselnden ideologischen und zeitpolitischen Ansprüchen Rechnung getragen wurde, 
hat Bernd Carqué überaus deutlich gemacht, so dass es verwundert, dass sein Beitrag in der 
nachfolgenden Forschung wenig bis gar nicht berücksichtigt wurde und Begriffe wie ›Schö-
ner‹, ›Weicher‹, ›Internationaler‹ oder ›Höfischer Stil‹ weiterhin relativ unreflektiert ange-
wandt wurden und werden.10 Auch jüngste Publikationen stehen in dieser Tradition: So legte 
Jörg Oberhaidacher 2012 seine umfangreiche und von großer Materialkenntnis geprägte Stu-
die über die Wiener Tafelmalerei der Jahre um 1400 vor, verwendete dabei aber alternierend 
und unkritisch die oben genannten Stilnamen, so wie er sich überhaupt in seiner Arbeit aus-
schließlich auf die Stilanalyse inklusive Zuschreibungen, Werkstätten, Meister und Neben-
meister konzentriert und sich kaum außerhalb dieser Methodik bewegt.11 Und Ludmilla Kva-
pilova referierte in ihrer 2017 erschienenen Arbeit über Schöne Vesperbilder in Bayern zwar 
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die Forschungsgeschichte zum ›Schönen Stil‹, hinterfragt diesen Begriff aber in seiner Rele-
vanz und Tauglichkeit nicht weiter.12 
Die fraglichen Stilbezeichnungen mit ihren unterschiedlich qualifizierenden Untertönen sind 
aber schlicht unbrauchbar, um das Phänomen der europäischen Kunst um 1400 zu erklären, 
wie Carqué eindringlich gezeigt hat. Daran anknüpfend möchte ich kritisch ergänzen, dass die 
Bezeichnung ›international‹ kaum spezifisch für die Jahrzehnte zwischen 1370 und 1430 ist 
und dass Begriffe wie ›schön‹, ›höfisch‹ oder ›weich‹ zwar eine teilweise nachvollziehbare Be-
schreibung bestimmter stilistischer Erscheinungsformen der uns hier interessierenden ›Epo-
che‹ bieten, zugleich aber ein stark wertendes Qualitätsurteil implizieren und eine Assoziati-
onskette in Gang setzen, die den Zugang zu den Werken in eine bestimmte, von Werturteilen 
geprägte Richtung lenkt.13  
Hier sei angemerkt, dass es schon vor Carqué Ansätze gab, sich der Kunst um 1400 anders als 
mittels der Stilkritik zu nähern und sich weniger auf die Scheidung von Werkstätten und Hän-
den oder auf möglichst exakte Datierungen und ›Einflüsse‹ zu konzentrieren, als vielmehr die 
innovativen Züge aufzuzeigen, die außerhalb des Stils liegen. So hat Frank Olaf Büttner bereits 
1991 auf die zunehmende Bedeutung narrativer Züge und illusionistischer Darstellungen hin-
gewiesen, was aber insgesamt auch nur wenig Widerhall gefunden hat.14 Ähnlich äußerte sich 
Ernö Marosi im Zusammenhang mit den Skulpturen aus dem Fund von Buda; er bescheinigte 
der Kunst um 1400 »einen allgemeinen Drang nach Anschaulichkeit und eine Anerkennung 
der Rolle der Sinneserfahrung bei der Erkenntnis geistiger Inhalte«.15  
Die eingangs erwähnten Präsentationen in New York, Nürnberg und Prag sowie in Budapest 
und Luxemburg haben jeweils eine ganze Dynastie oder bedeutende Herrscher und Fürsten 
der Jahre ›um 1400‹ und ihren jeweiligen Beitrag zu bildkünstlerischen Erscheinungsformen 
ihrer Zeit in den Fokus genommen; die Ausstellungen in Frankfurt bzw. Berlin und in Rotter-
dam hingegen standen auch unter der Fragestellung, die Kunstproduktion im niederländisch-
burgundisch-französischen Raum des späten 14. und frühen 15. Jahrhunderts auf ihre Funk-
tion als Quelle für die ars nova der Gruppe Flémalle/Robert Campin und Jan van Eyck zu 
untersuchen. Da dieses Unterfangen in den Katalogbeiträgen fast ausschließlich mittels stil-
kritischer Methoden durchgeführt wurde, ist es nicht verwunderlich, dass die Ratlosigkeit be-
züglich dieser Fragen nach wie vor besteht. Der Versuch, die ›neue‹ Kunst van Eycks ab ca. 
1430 mit ihrer scheinbar wie unvermittelt einsetzenden Naturnähe, Detailgenauigkeit und 
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veristischen Präsenz der Darstellungen in der Buch- und vor allem Tafelmalerei aufgrund sti-
listischer Herleitungen zu erklären, ist so alt wie (bisher) vergeblich; diesbezüglich bilden die 
Ansätze der Frankfurt-Berliner und Rotterdamer Kuratoren keine Ausnahmen.16  
Bei den auf die römischen Kaiser Karl IV. und Sigismund aus dem Hause Luxemburg sowie 
die französischen Valois-Fürsten Karl VI., Jean de Berry und die burgundischen Herzöge kon-
zentrierten Ausstellungen (letztere bereits 2004 in Frankreich gezeigt) wurde zwar eine Fülle 
an interessantem Material ausgebreitet, doch fehlte es an der Zusammenschau: Die jeweiligen 
Herrscher wurden in ihrer Funktion als Mäzene und Auftraggeber für die Kunstproduktion in 
ihren Territorien gewürdigt, aber es kam – bei der inhaltlichen Ausrichtung verständlich – 
weder zu einer Darstellung der bildkünstlerischen Produktion abseits der Höfe noch, und das 
wiegt schwerer, zu einer Ausformulierung des ganz spezifischen Charakters der Kunst jener 
Jahre.17  
Das mag vor allem daran liegen, dass wir es bei der Kunst um 1400 bei aller (vermeintlichen) 
Homogenität im Erscheinungsbild mit einem äußerst komplexen Phänomen zu tun haben, 
dessen Charakter sich u.a. darin zeigt, dass es kein Zentrum gibt, das man als stilbildend aus-
machen kann. Im Gegenteil: Die zunehmend differenzierte Auseinandersetzung mit den Wer-
ken verdeutlicht mehr und mehr, dass wir von einer Vielzahl gleichzeitig und an den unter-
schiedlichsten Orten agierenden Werkstätten, Bauhütten, Auftraggeberschichten, Märkten 
und reisenden Künstlern ausgehen müssen; waren es früher vor allem Prag und Paris, zwei 
Metropolen in West- und Mitteleuropa, die als führende Kunstzentren jener Jahre galten, so 
ist heute kaum noch zu entscheiden, wie das Geflecht an Einflüssen, Abhängigkeiten und Ver-
wandtschaften in stilistischer und ikonografischer Hinsicht z.B. allein zwischen den künstleri-
schen Produktionen in den räumlich benachbarten Orten Wien, Buda und Pressburg zu ent-
schlüsseln ist.18 Dasselbe lässt sich zu – tatsächlichen oder vermeintlichen – Künstlerpersön-
lichkeiten sagen: Große Meisternamen wie Peter Parler oder weitere Künstler seiner Familie 
wie Heinrich IV. Parler, der frühe Robert Campin oder der sog. Meister von Großlobming sind 
zunehmend schwieriger in ihrer künstlerischen ›Handschrift‹ und ihrer Rolle als Initiatoren 
stilistischer Innovationen zu fassen, da sich einst ihnen zugeschriebene Werke immer häufiger 
in differenziert zu sehende Gruppen auffächern, die wiederum neue Fragen nach Herkunft und 
Autorschaft stellen.19  
Die Alpen- und Mittelmeerländer betrifft das Phänomen der ›Internationalen Gotik‹ gleicher-
maßen – als Beispiele für Italien seien nur Künstler wie Lorenzo Monaco, Gentile da Fabriano, 
Francesco di Valdambrino oder überhaupt die sienesische Kunst bis in die 1440er Jahre und 
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teilweise darüber hinaus genannt, in der sich ein schönliniges, kostbares Erscheinungsbild 
präsentiert, in gewisser Weise konservativ gegenüber den sich gleichzeitig in Florenz und Obe-
ritalien etablierenden ›modernen‹, an der Perspektive und kunsttheoretischen Überlegungen 
eines Alberti orientierten gestalterischen Mitteln mit ihren durch humanistisches Gedanken-
gut beförderten Voraussetzungen.20 Dass die ›Internationale Gotik‹ gleichwohl nicht als über-
kommen angesehen wurde, zeigen beispielhaft die Arbeiten eines Fra Angelico in Florenz, der 
mit seinem gegenüber anderen florentinischen Quattrocento-Meistern retardierenden Stil bei 
höchster malerischer Qualität größte Anerkennung erzielte, von der letztendlich noch Botticelli 
mit seiner Präferenz der Linie profitierte.21 Eine wichtige Rolle spielt auch die Kunst der Ibe-
rischen Halbinsel, wo mit Miguel Alcarniz ein Hauptvertreter der Malerei jener Jahre benannt 
werden kann; mit dem Kreuzigungsretabel (nach 1407) besitzt das Museu de Bellas Artes in 
Valencia ein Schlüsselwerk dieses Künstlers. Wie komplex die Situation ist, lässt sich gut daran 
erkennen, dass auch zwischen Kastilien bzw. Aragon und den italienischen Zentren ein künst-
lerischer Austausch herrschte; so lässt sich der Florentiner Gherardo Starnina (1360–1413) um 
1395 in Toldeo nachweisen, wo er maßgeblich an der Ausmalung der Capilla San Blas der Ka-
thedrale beteiligt gewesen ist. Zwischen 1398 und 1401 hielt sich Gherardo dann in Valencia 
auf, bevor er in seine toskanische Heimat zurückkehrte.22 Eine vergleichbare Situation findet 
sich in England, wo Eduard III. ab 1351 Künstler aus Florenz, Saint-Omer und von der Iberi-
schen Halbinsel um sich scharte.23 
Nördlich der Alpen und Pyrenäen haben wir es hinsichtlich des Austauschs mit ›mediterraner‹ 
Kunst ebenfalls mit einer schwer zu entwirrenden Vielfalt an Anregungen und wechselseitiger 
Befruchtung zu tun – vermittelt vor allem über die Drehscheiben Avignon und später für eine 
kurze Zeitspanne Konstanz –, doch kristallisiert sich in Frankreich, in Flandern und den Nie-
derlanden sowie in Böhmen in den Jahren um 1400 eine weitaus größere Bandbreite an neuen, 
bis dato unbekannten visuellen Phänomenen heraus, was nicht zuletzt mit einer gegenüber 
Italien weitaus heterogeneren Auftraggeberklientel zusammenhängen mag, der eine größere 
Vielfalt an künstlerischen Erzeugnissen entspricht.24 So ist in Italien z.B. die Gattung des Stun-
denbuchs – im Norden eines der wichtigsten Experimentierfelder für Illuminatoren – kaum 
verbreitet.25 Zudem wird mit dem Auftreten der Brüder van Eyck im Genter Altar und – wenn 
man die vermutete Beteiligung der van Eycks akzeptiert – vielleicht bereits im Turin-Mailän-
der Stundenbuch der Bruch mit dem Stilvokabular der Kunst um 1400 nachhaltiger vollzogen 
als im Süden. Wohlgemerkt, das betrifft den Stil, aber nicht, wie ich zu zeigen hoffe und was 
hier Thema sein soll, andere grundlegende Merkmale der ars nova, deren Charakteristika im 
betont experimentellen Duktus der Kunst um 1400 begründet liegen. Nicht nur stilistische 
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Vorstufen sind deshalb zu suchen, um beispielsweise das Phänomen ›van Eyck‹ zu erklären, 
sondern ebenso frühere Ansätze einer psychologisierten, auf neue Sehgewohnheiten, Auffas-
sungen von Welt und Diesseitigkeit sowie Rezeptionsformen zielende Visualisierungsversu-
che, die den Betrachter viel stärker am Bildgeschehen beteiligen und einbeziehen, als das bis-
her möglich und nötig war. Schauen wir uns in der Kunstproduktion ›um 1400‹ diesbezüglich 
um, werden wir schnell fündig. 
Zur Präzisierung: Die Kunstgeschichte sieht in der Kunst um 1400 – und das wird durch ihre 
Versuche, die in jenen Jahren entstandenen Objekte mittels Stilidiome zu charakterisieren, 
deutlich – vor allem eine Kunstproduktion, die sich durch ihre stilistische Unverwechselbar-
keit auszeichnet, verwendet aber eine unscharfe und ungenau gehandhabte Terminologie, so 
dass weder das methodische Vorgehen noch die gezogenen Schlüsse überzeugen. Bereits 1975 
schenkten Horst Bredekamp und Herbert Beck – wie vorher bereits Erwin Panofsky - der 
›Nachtseite‹ der Kunst um 1400 ihre Aufmerksamkeit; gemeint sind die Stilphänomene, die 
sich eben nicht als ›weich‹ oder ›schön‹ beschreiben lassen und die kaum in das konstruierte 
homogene Erscheinungsbild der ›Internationalen Gotik‹ passen; auch dieser Ansatz hat merk-
würdig wenig Resonanz gefunden.26 Ausgehend von einem vor allem von Robert Suckale ge-
prägten Stilbegriff müssen bei der Beantwortung der Frage nach den Spezifika jener Kunst 
offensichtlich andere als stilistische Qualitäten ins Blickfeld der Untersuchung geraten.27 
So erscheint eine der herausragenden Gemeinsamkeiten der zwischen ca. 1370 und 1430 ent-
standenen Werke weniger ein gemeinsames stilistisches Empfinden zu sein, als vielmehr die 
Tatsache, dass sie als ausgesprochen fruchtbares Experimentierfeld für Künstler und Auftrag-
geber dienten. Wie selten zuvor ist bei den meisten Werken der Versuch spürbar, mit neuen, 
ja revolutionär erscheinenden Ausdrucksmitteln und –formen zu experimentieren: Materia-
lien und Formate, die Darstellung von Affekten, das Experimentieren mit Bildräumen, Natur-
nachahmung, ›Diesseitigkeit‹ und ›Jenseits‹, Zeitlichkeit und Frömmigkeit sind Aspekte, de-
nen sich die Künstler der Zeit ausgiebig und bewusst widmen und mit denen intensivst ›ge-
spielt‹ wird. Hinzu kommen ikonografische und motivische Neuerungen, die auch veränderte 
Sehgewohnheiten berücksichtigen und zu bisher unbekannten Bildformulierungen führten. 
Dieser Laborcharakter der Kunst um 1400 bezieht alle Gattungen der Bildkünste ein und um-
fasst Buch- und Tafelmalerei ebenso wie Textilien, Skulptur und Schatzkunst. Angesichts 
bahnbrechender Neuerungen eines Baumeisters wie Peter Parler ist es naheliegend, diesen As-
pekt auf die Baukunst jener Jahre auszudehnen.28 
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Neben dem Vorschlag, sich von unzureichenden sowie allzu belasteten und wertenden Stilbe-
griffen im Sinne Carqués wie ›weich‹, ›international‹ oder ›schön‹ zu verabschieden, geht es 
mir auch – weil damit engstens zusammenhängend – um den Versuch, anderen als stilisti-
schen Kriterien für die Entstehung der in den Niederlanden ab ca. 1420/30 auftretenden Neu-
erungen, vor allem in der Malerei, nachzuspüren. Insofern stellt sich die Frage nach Bedingun-
gen, Besonderheiten und formalen sowie inhaltlichen Bedeutungsschichten, auch als Kataly-
sator für die nachfolgende Künstler- und Auftraggebergeneration, der Kunst um 1400 drin-
gender denn je. Im Fokus steht dabei eben nicht die stilistische Analyse, sondern der spezifi-
sche Charakter jener Kunst, den ich hier als höchst experimentell bezeichnen möchte und des-
sen laborartiger Duktus im Folgenden ansatzweise unter Berücksichtigung einiger Gesichts-
punkte an ausgewählten Beispielen erörtert werden soll. Keinesfalls ist angestrebt, eine grund-
legende Bestandsaufnahme vorzulegen; dazu ist das Material zu vielschichtig und zu hetero-
gen. Aber einige Aspekte mögen dazu beitragen, die Kunst der zwischen 1370 und 1430 ent-
standenen Artefakte neu zu hinterfragen. 
Als Anhaltspunkte mag dienen, was die Forschung zur Kunst des fortgeschrittenen 15. Jahr-
hunderts und speziell zu den frühen Niederländern und den italienischen Künstlern der ›Früh-
renaissance‹ vor allem beschäftigt: Naturbeobachtung, ›Realismus‹, Perspektive und Räum-
lichkeit (in Form eines erkennbaren und nachvollziehbaren vorne und hinten, oben und un-
ten), Zeitlichkeit, die Wertschätzung von Materialien (sowohl der im künstlerischen Prozess 
verwandten als auch der bildlich dargestellten) oder auch die Psychologisierung (auch Indivi-
dualisierung) des Bildes. All das findet seine Herausbildung und Manifestation bereits in den 
Jahren zwischen dem fortgeschrittenen 14. und dem beginnenden 15. Jahrhundert, und zwar 
in einem experimentell äußerst vielseitigen und fruchtbaren Umfeld: Die künstlerische Form 
wird zum Spielfeld neuer Herausforderungen, denen sich Auftraggeber und Künstler gleicher-
maßen stellen und die sich dabei geradezu einer Lust des Ausprobierens und Versuchens hin-
geben.  
Das Unsichtbare – also das ›Religiöse‹ – sichtbar zu machen, war nicht eine Aufgabe, der sich 
erst die Brüder van Eyck (oder der ›Meister von Flémalle‹/Robert Campin) angenommen hat-
ten, sondern die bereits die Künstlergeneration davor bewegte, ja geradezu umtrieb. Die sicht-
bare Wirklichkeit als Emanation der göttlichen Schöpfung geriet zentral ins Blickfeld und war 
einer der Motoren für die experimentelle Kraft der Kunst um 1400. »Die Künstler arbeiten auf 
beiden Seiten der Alpen im 15. Jahrhundert an einer extrem elaborierten Bildästhetik und be-
dienen sich dafür gerade auch der Wirkmacht des vermeintlich Nebensächlichen. Denn dieses 
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erwies sich wohl als besonders geeignet, den Kontakt zu einer Größe zu intensivieren, die im-
mer wichtiger zu werden schien: dem Betrachter.«29 
Dabei mag die betonte Künstlichkeit des sog. ›Schönen Stils‹, wie Milena Bartlova mit Blick 
auf die Situation in Böhmen betont, ein besonderer Kunstgriff gewesen sein, um Bildwerke im 
hussitisch-reformatorisch geprägten Milieu vor dem Vorwurf der Idolatrie zu bewahren, wie 
ihn vor allem Matthias Janov, Magister an der Prager Universität, und in der Nachfolge der 
den Hussiten nahestehende Rechtsgelehrte Nikolaus von Dresden formuliert haben.30 Darstel-
lungen von Heiligen, der Gottesmutter oder Christus lehnten sie kategorisch ab, da sich einzig 
in der von Jesus selbst eingesetzten Eucharistie die Heilsbotschaft mitteilte. Insofern, so Bart-
lova, versuchten Auftraggeber und Künstler durch artifiziell verfeinerte Bildwerke den Kunst-
Charakter zu betonen und auf diese Weise den Verdacht der Idolatrie von vorneherein auszu-
schließen. Dagegen sprechen allerdings die Quellen, in denen einerseits Mitglieder des Klerus 
die irdische Schönheit der Marienfiguren preisen und andererseits hussitische Reformatoren 
ihre Ablehnung von Bildwerken gerade wegen ihrer Schönheit zum Ausdruck bringen.31  
Vor allem in der Skulptur der Zeit scheint sich der experi-
mentelle Charakter am deutlichsten zu offenbaren. Die Ge-
gensätze des ›Internationalen Stils‹ in der Wiedergabe des 
menschlichen Körpers zeigen sich in Claus Sluters Schöp-
fungen für Champmol (Christus und die Propheten), in den 
sog. Schönen Madonnen und Vesperbildern mitteleuropäi-
scher Prägung sowie in den um 1400 und kurz danach für 
den Neubau des Ulmer Münsters entstandenen Skulptu-
ren.  
Ein herausragendes Beispiel französischer Provenienz ist 
die Figur des hl. Crispinianus im Berliner Bodemuseum, 
datiert um 1420, die in puncto Verismus und Detailtreue 
den Arbeiten eines Jan van Eyck in nichts nachsteht: Der 
Heilige sitzt konzentriert auf seinem Schemel und ist ganz 
in seine Arbeit, der Herstellung oder Reparatur eines 
Schuhs, versunken (Abb. 1). Alles scheint ›echt‹, weil ›rich-
tig‹ beobachtet, zu sein: die Sitzhaltung, die Kleidung, der 
Schemel, die Bewegungsmotive, die Requisiten. Auch das 
1 Hl. Crispinianus, um 1420, 
Nussbaum, Staatliche Museen zu Berlin 
- Stiftung Preußi-scher Kulturbesitz, 
Skulpturensammlung und Museum für 
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Gesicht der Figur ist überzeugend im Sinne einer wirklichkeitsnahen Darstellung gestaltet.32 
Auf der Suche nach den Wurzeln der Kunst der van Eyck hätten die Kuratoren der erwähnten 
Rotterdamer Ausstellung vielleicht Skulpturen wie diese in den Blick nehmen sollen; es ist 
nicht der Stil, der als Impulsgeber für die ars nova fungiert, sondern die Auseinandersetzung 
mit der sichtbaren Wirklichkeit und deren Umsetzung in eine adäquate künstlerische Form.  
 
Als Bekräftigung des Gesagten lässt sich eine stilistisch sehr verschiedene, in Bezug auf den 
überraschend veristischen Eindruck aber direkt vergleichbare Skulptur in Straßburg in der um 
1420 entstandenen sitzenden Figur eines hochrangigen Mitglieds der Münsterbauhütte (ver-
mutlich des Schaffners) hinzuziehen, die in Habitus und Haltung inklusive der detailliert wie-
dergegebenen Kleidung nicht nur an Werke aus dem Milieu Claus Sluters in Dijon, sondern 
auch an die Darstellung Ludwigs des Bärtigen von Bayern-Ingolstadt auf dem Hans Multscher 
zugeschriebenen Modell für dessen Grabmal (1430er Jahre) denken lässt (Abb. 2 und 3).33 
2 Magistrat der Straßburger 
Bauhütte („Schaffner“?), um 1420, 
Sandstein, Musée de l´Oeuvre 
Notre-Dame, Strasbourg 
3 Hans Multscher, Modell des Grabmals 
Herzogs Ludwig des Gebarteten von 
Bayern-Ingolstadt, 1430, Kalkstein, 
Bayerisches Nationalmuseum, München 
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Mit den Skulpturen in Berlin und Straßburg ist der Begriff des ›Verismus‹ verbunden, der wie-
derum eng mit künstlerischen Erscheinungsformen wie ›‹Realismus‹ und ›Naturalismus‹ ver-
knüpft ist. Auf das viele Aspekte umfassende Thema der Wirklichkeitsauffasung und -rezep-
tion im Mittelalter und in der Neuzeit, den damit zusammenhängenden Universalienstreit so-
wie die Naturalismus- bzw. Realismusdebatte generell soll hier nicht dezidiert eingegangen 
werden.34 Gleichwohl ist die Wiedergabe von ›Wirklichkeit‹ ein zentrales Thema sowohl in der 
Kunst um 1400 als auch im Kriterienkatalog für die ars nova in den Niederlanden und die 
›Frührenaissance‹ in Italien, speziell in Florenz, weshalb diesem Phänomen eine besondere 
Bedeutung im ›Labor 1400‹ zukommt. Dabei ist von der Prämisse auszugehen, dass es ›die 
Wirklichkeit‹ als absolutes Phänomen natürlich nicht gibt und wir deshalb immer nur von sub-
jektiv wahrgenommener Wirklichkeit oder einem 
Ausschnitt daraus ausgehen können, die wir im Bild-
werk vergegenwärtigt sehen.35 Das Thema der Wie-
dergabe einer nachvollziehbaren, mit den Sehge-
wohnheiten des Betrachters ›stimmigen‹ Realität, be-
zogen auf Proportionen, Dreidimensionalität, aber 
auch – bei figürlichen Darstellungen – auf Physiogno-
mien, Mimik, Körperhaltung, Gestik und psychischen 
Zuständen, spielt in der Kunst um 1400 eine bedeu-
tende Rolle. Ein schönes Beispiel ist das um 1420/30 
entstandene Kölner Kreuzigungsbild im Wallraf-
Richartz-Museum, bei dem die Köpfe von Christus, 
Maria und Johannes der gemalten Darstellung als 
dreidimensionale Holzskulpturen mit betont leiden-
dem, ›naturalistischem‹ Gesichtsausdruck aufgesetzt 
sind (Abb. 4).36  
Das Jonglieren der Künstler mit veristischen Elemen-
ten scheint dabei so gar nicht zum ansonsten ›höfischen‹ und ›schönen‹ Charakter jener Kunst 
zu passen, deren hervorstechenden Merkmale sich nach gängiger Meinung eben nicht aus ›na-
turalistischen‹ Gestaltungselementen, sondern aus den bereits genannten Eigenschaften wie 
Schönlinigkeit, Verklärtheit, Idealisierung etc. speisen, also aus dem genauen Gegenteil.  
4 Christus am Kreuz zwischen Maria und 
Johannes, Köln, um 1425, Eichenholz, 
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Dass es einen diesbezüglichen Widerspruch gibt, hatte bereits Erwin Panofsky erkannt; doch 
ähnlich wie Carqués Interventionen sind auch Panofskys Beobachtungen verhältnismäßig sel-
ten und eher zögerlich rezipiert worden, so dass sie in der Forschung zur ›Kunst um 1400‹ 
keine wesentliche Rolle spielen – man könnte versucht sein anzunehmen, eine auf die Wider-
gabe von Wirklichkeit konzentrierte bildkünstlerische Form könnte zu sehr das eingefahrene 
Bild des ›schönen‹ und ›weichen‹ Stils stören.37 Immerhin gab es mit dem 1993 im belgischen 
Löwen durchgeführten Colloquium zur flandrischen Buchmalerei um 1400 eine bemerkens-
werte Ausnahme: In dem 1995 erschienen Tagungsband haben sich gleich mehrere AutorIn-
nen mit dem Thema auseinandergesetzt, allen voran Gerhard Schmidt mit seinem Beitrag über 
den Pre-Eyckian-Realism.38 Dem Thema des Löwener Symposions entsprechend machte 
Schmidt vor allem in Werken der Buchmalerei auf ›realistische‹ Details in der bildlichen For-
mulierung von Körpern, Gesichtern etc. aufmerksam; als eindrucksvolles Beispiel sei die 
Kreuztragung aus einer Handschrift der Pélérinage de la vie humaine genannt, um 1400 in 
den Niederlanden entstanden und heute in der Königlichen Bibliothek zu Brüssel aufbe-
wahrt.39 Aber auch Schmidt vermochte oder wagte es nicht, in diesen experimentellen Versu-
chen der Wiedergabe nachvollziehbarer, realistischer oder naturalistischer Bildvorstellungen 
der Künstler um 1400 einen Weg zu sehen, der letztlich zur ars nova der Brüder van Eyck 
führte, denn der Pre-Eyckian-Realism hat nach Schmidt nichts mit dem Realismus der van 
Eyck zu tun: dort ein auf das Detail der Beobachtung fixierter ›Naturalismus‹ bei ›unwirkli-
cher‹ Raum- und Darstellungsebene, hier – um 1400 – ein ›Realismus‹ in Form expressiver 
Gesten und Mimik.40 Gleichwohl wurzeln beide Ausdrucksmöglichkeiten in einem zunehmen-
den Bedürfnis, Natur zu beobachten und nachzuahmen, wenn auch mit unterschiedlichen Mit-
teln. Insofern ist der pre-eyckische Realismus durchaus auch mit dem verwandt, was die van 
Eyck ab ca. 1420 künstlerisch umsetzten; ein Beispiel für die auch im Umschlagplatz Avignon 
verbreitete Variante dieser Form der Natur- und Wirklichkeitsnähe ist das vermutlich aus der 
Werkstatt des Jean de Toulouse hervorgegangene sog. Libro d´oro aus dem letzten Viertel des 
14. Jahrhunderts: In der Grablegungsminiatur werden Trauer und Erregung der Figuren über 
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den Tod Christi mit expressiven Gesten, der Tote selbst 
als geschundener Leichnam, demonstrativ gezeigt, ver-
gleichbar den von italienischen bzw. rheinischen Gabel-
kruzifixen des 14. Jahrhunderts bekannten Darstellun-
gen.41 Ein weiteres Beispiel sind die Miniaturen der sog. 
Wenzelsbibel in der Österreichischen Nationalbiblio-
thek, etwa die Miniatur mit Rut auf der Tenne des Boas 
(um 1395) (Abb. 5), oder verschiedene Darstellungen im 
Missale der Biblioteca Casanatense in Rom (1390 – 
1408).42  
Gerade in den vielfältigen Optionen der Buchmalerei 
spiegelt sich die Lust der Künstler bzw. der Auftraggeber 
wider, mit den verschiedenen Möglichkeiten zu operie-
ren und sie im Sinn einer naturnachahmenden Interpre-
tation auf größten Effekt hin abzuklopfen.43 Doch auch 
in der Skulptur – etwa in den Werkstattkreisen von 
Claus Sluter oder der Parler – finden wie vergleichbare Tendenzen.44 Dass die unwirklichen 
Bildräume Jan van Eycks (wie auch dann bei Rogier), was vor allem die Madonnentafeln be-
trifft (Madonna in der Kirche, Rolin-Madonna, Van-der-Paele-Madonna, Dresdner Madonna 
u.a.), einen Gegensatz zu seiner feinsten Naturbeobachtung hinsichtlich Stofflichkeit von Ma-
terialien, Epidermis etc. darstellen, ist dem devotionalen Anspruch dieser Werke geschuldet, 
die in erster Linie zur Andacht der Auftraggeber dienten und bei denen der Künstler deshalb 
Raum- und Zeitkontinuitäten bewusst ignoriert hat.45 Im Übrigen ist Jan van Eyck selbst – 
darin in gewisser Weise vergleichbar seinen Florentiner Kollegen – ebenso im experimentellen 
Stadium befindlich wie die Künstlergeneration vor ihm: Seine Porträts z.B. zeichnen sich zwar 
durch exakte Detailtreue der dargestellten Gesichter sowie der Kleidung und Accessoires aus; 
was hingegen die Körperproportionen der Portraitierten angeht, so sind diese bisweilen alles 
andere als ›richtig‹ dargestellt.46 Beispiele sind die viel zu kurzen Arme und der merkwürdig 
gedrungene Oberkörper der Ehefrau des Künstlers auf dem Bildnis in Brügge (Abb. 6) oder die 
unproportionierte Figur der Frau in der sog. Arnolfini-Hochzeit in London.47  
Es zeigt sich also einmal mehr, dass der missing link nicht der Stil, sondern das Spiel mit un-
terschiedlichen Möglichkeiten naturnaher Darstellung ist, die im einen Fall an der getreuen 
5 Rut auf der Tenne des Boas (Rut 3, 1-8), 
sog. Wenzelsbibel, 1390/1395, Österreichi-
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Wiedergabe von Licht und Lokalfarben, im an-
deren an der Konzentration auf stofflich-mate-
rielle Details und in wieder einem anderen Fall 
an ›Atmosphäre‹ oder nachvollziehbaren zeit-
lichen Abläufen interessiert ist. 
Das führt uns zu weiteren Beispielen, diesmal 
aus der Gattung Tafelmalerei. Im Fokus stehen 
zwei Werke unterschiedlicher Herkunft und 
unterschiedlichen Inhalts, die uns aber gleich-
wohl den Laborcharakter der Kunst um 1400 
und dessen Impetus auf die ars nova der Ge-
neration der van Eyck verdeutlichen können: 
Das in Straßburg befindliche Bild mit der Dar-
stellung des Josefszweifels und der von Maria 
und Johannes betrauerte Christus in Berlin. 
Mit dem Straßburger Josefszweifel (Abb. 7) ist 
einer der spannendsten Protagonisten der 
›‹Kunst um 1400‹ angesprochen, nämlich jene 
Persönlichkeit bzw. deren Werkstatt / Kreis, 
die als Schöpfer des berühmten Paradiesgärt-
leins im Frankfurter Städel angesehen wird; 
insofern wundert es nicht, dass bei unserer Fo-
kussierung auf den experimentellen Charakter 
jener Kunst gerade dieser außergewöhnliche 
Künstler bzw. dessen Atelier eine Rolle 
spielt.48 In der Tat zeigt die Darstellung in vie-
lerlei Hinsicht Parallelen zu Bildauffassungen 
auf, wie wir sie von der Gruppe Flémalle/Cam-
pin her kennen: Wir schauen in einen geräu-
migen, optisch durch einen im Vordergrund 
befindlichen Pfeiler in zwei ungleich große Teile separierten Innenraum, in dem sich Maria 
und Josef aufhalten.  
6 Jan van Eyck, Margareta van Eyck, 1439, Öl auf 
Holz, Musée Communal des Beaux-Arts, Brügge 
7 Meister des Paradiesgärtleins, Josefszweifel, um 1410 
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Wie bei Campin ist dieser Raum als bürgerliche 
Stube gestaltet und mit zahlreichen Ausstat-
tungsstücken versehen (Abb. 8).49 So erkennen 
wir eine Vielzahl an alltäglichen Gegenständen 
und Objekten wie Sitzbank und Tisch, ein Regal 
mit geschlossenen und halb geöffneten Büchern 
in unterschiedlichen Formaten, Kästchen und 
Schachteln mit Utensilien für die Handarbeit, mit 
der Maria beschäftigt ist, ein Lavabo in einer 
Wandnische mit dazugehörigem Handtuch, die 
Werkbank Josefs mit allerlei Werkzeugen und 
vieles mehr.  
In seiner Besprechung der Straßburger Ausstel-
lung im Bulletin Monumental des Jahrgangs 
2009 wies Albert Chatelet darauf hin, dass das Tafelbild im Musée de l´Œuvre Notre Dame 
aufgrund der Innenraumdarstellung mit zahlreichen Alltagsgegenständen die Kenntnis der 
Werke Robert Campins voraussetzt.50 Dieser Argumentation kann man aber nur folgen, wenn 
man von einer ›geradlinigen Entwicklung‹ ausgeht und allein dem Niederländer zugesteht, 
komplexe Bildorganisationen zu realisieren, die wiederum in einem zweiten Schritt von ande-
ren Künstlern rezipiert und ›nachgeahmt‹ werden. Es spricht aber nichts dagegen, dass die 
Ansammlung von Objekten des täglichen Lebens auf dem Straßburger Bild als Teil experimen-
teller Versuche der Zeit um 1400 zu verstehen ist, dass also ein Künstler wie Robert Campin 
auf durchaus bereits erprobte Bildrezepte zurückgreifen konnte – die er freilich, wie auch Jan 
van Eyck, vervollkommnete und meisterhaft beherrschte. Diese Sichtweise würde nicht nur die 
Datierung des Bildes in Straßburg (allgemein spät, um 1430) relativieren und einen aufgrund 
des Figurenstils auch plausibleren früheren zeitlichen Ansatz um 1410 ermöglichen, sondern 
zudem der Rolle der Kunst um 1400 als experimentierfreudiges Labor gerecht werden.51 Ge-
rade für Robert Campin konnte Dominique Vanwijnsberghe – nach meinem Dafürhalten über-
zeugend – nachweisen, dass der kurz nach 1400 in Tournai tätige Miniaturist Jean Semont 
und sein künstlerischer Umkreis eine wichtige Quelle für den jungen Campin darstellten, und 
zwar weniger wegen des Stils, als aufgrund ›naturalistischer‹ Wiedergaben körperlicher De-
tails wie schwere Augenlieder, Lichtreflexe u.a.52 Zudem ist die Lust am Erzählen in der Kunst 
um 1400 allgemein verbreitet, wobei die Darstellung von Alltagsgegenständen auch im 
8 Robert Campin, Mérode-Triptychon. Mitteltafel: 
Verkündigung, 1425–1430, Öl auf Holz, The 
Metropolitan Museum of Art, The Cloisters 
Collection, New York 
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sakralen Ambiente eine besondere Rolle spielt: als 
Beispiel sei hier nur die kleine Tafel mit der genrehaf-
ten Schilderung des Lebens der Heiligen Familie von 
ca. 1410 in der Berliner Gemäldegalerie genannt (Abb. 
9).53 Da wir bei dem Straßburger Josefszweifel – und 
offensichtlicher noch bei der Verkündigung, dem 
zweiten Bild aus dem vermutlichen Retabelzusam-
menhang – eine Auseinandersetzung mit sienesischer 
Kunst voraussetzen können, ist die Tafel ein wunder-
bar geeignetes Beispiel für die Vernetzung künstleri-
scher ›Ideen‹, wobei in der Zeit um 1400 der Hand-
zeichnung als vermittelndes Medium eine besondere 
Bedeutung zukommt.54  
Beispielhaft für diesen grenzüberschreitenden media-
len Austausch seien etwa die im Leipziger Museum 
der Bildenden Künste aufbewahrte Zeichnung einer 
Gruppe von Juden von ca. 1400/1410, das Wiener Musterbuch und vor allem die mit dem Na-
men Jacquemart de Hesdins verbundenen Grafiken.55 Das mit der Nutzung von Handzeich-
nungen als Inspirationsquelle einhergehende Verständnis für das ›Eigene‹ und das ›Andere 
ist aber wiederum ein Indikator für den Laborcharakter der Kunst um 1400.56 Gleichzeitig wird 
deutlich, dass der Begriff der Internationalität – wenn man ihn denn nutzen will - eben nicht 
nur auf den Stil, sondern auch auf das künstlerische Medium anwendbar ist. Auch technische 
Verfahren erfuhren eine internationale Anwendung; so mag man für das 14. Jahrhundert etwa 
auf das nahezu in ganz Europa von Italien bis Skandinavien und von der Iberischen Halbinsel 
bis zum Rheinland gebräuchliche und beliebte transluzide Email in der Schatzkunst hinwei-
sen.57 
Das zweite Bild, das in unserem Zusammenhang eine Rolle spielt, ist eine kleine Tafel in der 
Berliner Gemäldegalerie, entstanden wohl in Wien und um 1420 datiert (Abb. 10).58 Die au-
ßergewöhnliche Ikonografie ist schon früh gesehen und auch in den jüngsten Publikationen 
zum Objekt thematisiert worden:59 Die Darstellung zeigt in der linken Hälfte den vor dem 
hochaufragenden Kreuz auf dem Boden der Schädelstätte sitzenden, kraftlos und geschwächt 
9 Die Heilige Familie mit Engeln, Gel-
dern/Niederrhein (?) um 1400 (?), Tempera 
auf Holz, Staatliche Museen zu Berlin – Stif-
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erscheinenden Christus, gehüllt in 
ein durchscheinendes Bahrtuch 
und versehen mit Dornenkrone 
und Wundmalen. Seine Augen 
sind leicht geöffnet, so dass er als 
Lebender erscheint. Rechts vom 
Kreuz, das wie zufällig von Lei-
denswerkzeugen wie Leiter, Speer, 
Ysopstab mit Essigschwamm und 
Lendentuch umgeben ist, hocken 
Maria und Johannes, zwar dicht 
beieinander, aber gleichwohl nicht 
einander zugewandt; während Jo-
hannes die Linke im Trauergestus 
an die Wange hält, faltet Maria die Hände zum Gebet. Links von Christus sind im Dunkel des 
Bodens drei Nägel zu erkennen. Die Figuren sind in einen landschaftlichen Umraum platziert, 
der links vom geöffneten Sarkophag, rechts von der Stadtarchitektur Jerusalems begrenzt 
wird. Dort ist eine männliche Figur in Rückenansicht zu sehen, die ein Tuch oder einen Um-
hang über die rechte Schulter geworfen hat und gerade dabei ist, Golgatha zu verlassen und 
die Stadt durch ein Tor zu betreten. Ob die düstere Farbigkeit des Hintergrundes ursprünglich 
ist, darf bezweifelt werden, denn der heutige blaue Überzug des Silbers ist wohl nicht original; 
ursprünglich mag hier ein Goldlack aufgetragen gewesen sein, was dem Bild ein wärmeres und 
helleres Kolorit gegeben hatte.60 
Die Darstellung ist ungewöhnlich, da sie ohne erhaltene Parallele ist: Eine stark an den Typus 
des Schmerzensmanns mit den Arma Christi (wobei nur die eigentlichen Passionswerkzeuge 
der Kreuzigung dargestellt sind, worauf Stephan Kemperdick hingewiesen hat) erinnernde 
Darstellung ist mit den trauernden Maria und Johannes kombiniert, die sonst im Zusammen-
hang mit Bildern der Kreuzabnahme, Beweinung oder Grablege geläufig sind.61 Eine vergleich-
bare Darstellung zeigt ein (Skizzen-)Blatt des Jaques Daliwe in der Berliner Staatsbibliothek, 
aber mit den Unterschieden, dass erstens hier der Schmerzensmann ›klassisch‹ als Dreivier-
telfigur und als toter Christus wiedergegen ist und dass zweitens die Berliner Tafel um die Fi-
guren herum ein narratives Szenario ausbreitet, dass dem Bild eine in Raum und Zeit veran-
kerte Gegenwärtigkeit verleiht; das Andachtsmotiv des aufgrund der erlittenen Passion leiden-
den Christus ist in eine pseudo-historische Bilderzählung eingebettet.62 So bieten nicht nur die 
10 Christus in der Trauer, Wien (?), um 1420, Tempera auf 
Silbergrund auf Tannenholz, Staatliche Museen zu Berlin – Stiftung 
Preußischer Kulturbesitz, Gemäldegalerie, Berlin 
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beiden Assistenzfiguren eine Option zur compassio und Identifikation, sondern durch die Ein-
fügung der das Geschehen offenbar gerade verlassenden Rückenfigur, bei der es sich wohl um 
einen der Schergen des Kreuzigungsgeschehens handelt, wird der Betrachter direkt in die ›Bil-
derzählung‹ einbezogen, indem er dem nunmehr menschenleeren Golgathahügel ›nach‹ er-
folgter Kreuzigung und Erlösungstat Christi unmittelbar beiwohnt.63 Die deutliche und sinn-
fällige Veranschaulichung eines solchen Zeitmoments ist dem Laborcharakter der Kunst jener 
Jahre geschuldet und zudem ein Hinweis auf die Einbeziehung des Betrachters als ›aktiv‹ Be-
teiligten am Bildgeschehen. Das allerdings sind Beobachtungen, die vor allem im Umkreis der 
Kunst der van Eyck angestellt wurden.64 So hat Jörg Oberhaidacher die Tafel in Berlin in einen 
Zusammenhang mit den ›früheyckischen‹ Kreuzigungsdarstellungen in New York und im 
Turiner Stundenbuch gebracht: Das Bild »bestätigt die Kenntnis der / früheyck´schen Kreuzi-
gungsikonografie in Wien zu einem erstaunlich frühen Zeitpunkt, der beinahe mit der Entste-
hung der früheyckischen Kunst zusammenfällt oder dieser jedenfalls nur wenig später folgt«65. 
Ähnlich wie beim oben besprochenen Josefszweifel in Strasbourg sei aber auch hier die Frage 
erlaubt, ob wir für das kleine Bild in Berlin eine ›eyckische‹ Formulierung tatsächlich voraus-
setzen müssen, oder ob wir es nicht eher mit einem von dem Niederländer unabhängigen ex-
perimentellen Darstellungsversuch zu tun haben, der die Experimentierfreudigkeit der Kunst 
um 1400 so nachhaltig zu bestätigen scheint.  
Noch ein weiterer Aspekt ist mit dem Berliner Bild verbunden, der gleichfalls hinsichtlich des 
Laborcharakters jener Jahre und dann speziell für die folgende Künstlergeneration von Bedeu-
tung ist: die Vorstellung und Darstellung von Raum und Räumlichkeit. Auf der Tafel in der 
Gemäldegalerie hat der Künstler dem Thema ›Raum‹ große Beachtung geschenkt: Hinter den 
Protagonisten und dem Kreuz erstreckt sich bis zum Horizont eine weite, vielfach bewegte 
Landschaft mit Bäumen und Bergen, in die der Betrachter durch die seitlichen, schräg nach 
hinten ins Bild gesetzten Begrenzungen der Stadtabbreviatur Jerusalems und des Sarkophags 
hineingeführt wird. Perspektivisch genau ist das nicht – darauf kommt es aber nicht an. In 
ihrer erhellenden Studie hat Cornelia Logemann 2009 deutlich gemacht, wie sehr sich mittel-
alterliches Sehen von neuzeitlichem unterscheidet und dass dazu auch Parameter wie Vision, 
Traum und Imagination gehören, also Formen des Sehens, die nicht unbedingt mit einer real 
nachvollziehbaren Wirklichkeit zu tun haben; so ist z.B. die Bedeutung von ›inneren Bildern‹ 
in der spätmittelalterlichen Frömmigkeit hinreichend bekannt.66 Bei den Bildexperimenten 
ging es weniger darum, ein perspektivisch exaktes Raumgefüge dazustellen als vielmehr da-
rum, Figuren und Gegenständen einen Umraum zu verleihen, sie also im Gegensatz zu flächi-
gen Folien als dreidimensionale Objekte erscheinen zu lassen; perspektivische Genauigkeit 
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spielte da zunächst keine Rolle - diesbezüglich finden sich zahlreiche Versuche vor allem in der 
Buchmalerei seit den 1370er Jahren.67 Einige Jahrzehnte später malte Rogier van der Weyden 
seine in Madrid befindliche Kreuzabnahme, die er in einen perspektivisch unlogischen Schrein 
platzierte und damit ebenso wie die Künstler der früheren Generation mit räumlichen Dispo-
sitionen spielte.68 
In der Berliner Tafel dient die Dar-
stellung von Räumlichkeit deshalb 
auch weniger einer exakten Wieder-
gabe von Realität als dem Anspruch, 
den narrativen Gehalt des Bildin-
halts zu steigern.69 In dem Punkt ist 
die Tafel vergleichbar mit der Dar-
stellung des Einzugs Christi in Jeru-
salem auf einer um 1414 in Prag ent-
standenen Miniatur, die wahrschein-
lich Teil eines Antiphonars aus Sed-
lec war: Auch hier begleitet ein land-
schaftlich gestalteter Umraum die 
Szenerie, wobei die Ähnlichkeit der 
am rechten Bildrand wiedergegebe-
nen Mauern und Türme Jerusalems 
bis hin zum in Richtung Betrachter 
geöffnetem Stadttor mit der Darstel-
lung auf der Berliner Tafel frappierend ist.70 Noch enger scheint die Verbindung mit der un-
vollendeten Darstellung der Umarmung von David und Jonathan in der Bibel des Konrad von 
Vechta, entstanden 1402 – 1403 in Prag, zu sein (Abb. 11): In der linken Hälfte des Bildes be-
wegt sich ein junger Mann (der Diener nach 1. Sam. 20,40?) auf einem in die Tiefe führenden 
Weg auf das Tor einer mit Türmen und Giebeln bekrönten Stadt zu, die vor einem blauen Him-
mel erscheint.71 Angesichts der Bedeutung dieser Handschrift für die Kunst in Böhmen und 
darüber hinaus zeugen diese Parallelen von den Versuchen der Künstler, Raum, Zeit und Er-
zählung in einen bildkünstlerischen Zusammenhang zu bringen und somit die Vorstellung von 
›Wirklichkeit‹ zu evozieren.72 Dabei ist es wichtig, diese Bilderfindungen nicht mit den im eu-
ropäischen Mittelalter häufig angewandten Simultandarstellungen gleichzusetzen, bei denen 
mehrere, zeitlich aufeinander folgende Geschehnisse in einem Bild zu sehen sind.73 Im Fall der 
11 David und Jonathan, sog. Bibel des Conrad von Vechta (Liber 
biblie Conradi Magistri Monete), Prag, 1402 – 1403, Pergament, 
Tempera, Gold, Silber, Musée Plantin-Moretus, Antwerpen, Cod. 
M 15.1, f. 171 v. 
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Berliner Tafel und verwandter Darstellungen geht es um eine Konkretisierung des Sujets in 
Zeit und Raum, der Betrachter soll quasi selbst anwesend sein, so wie er auch im Bild des Jo-
sefszweifels in Strasbourg anwesend ist, da sich die Szenerie in einer bekannten, nachvollzieh-
baren und daher konkreten Umgebung abspielt. 
Wenn wir abschließend bei den Themen ›Raum‹ und ›Räumlichkeit‹ bleiben, so muss der 
Blick noch einmal, wie schon beim hl. Crispinianus des Bode-Museums, nach Frankreich ge-
wandt werden. Wieder ist es die Buchmalerei, die sich in den ersten Jahren des 15. Jahrhun-
derts mit der Darstellung von Dreidimensionalität auseinandersetzt. Beispiele dafür gibt es 
zahlreiche, besonders prominent sind dabei Miniaturen, die mit dem Namen des Boucicaut-
Meisters oder dem Bedford-Meister verbunden sind. Gerade letzterer hat im namengebenden 
Stundenbuch in der British Library in mehreren Illuminationen mit Versuchen räumlicher 
Darstellung experimentiert; besonders eindrucksvoll ist das auf f. 32 mit Szenen aus dem Ma-
rienleben zu sehen: Um das zentrale Bild der Verkündigung sind elf weitere Begebenheiten aus 
dem Leben der Gottesmutter zu sehen, wobei der Künstler mit zahlreichen ›räumlichen‹ Vor-
stellungen spielt.74 So agieren die Protagonisten wie in einem Puppenhaus auf verschiedenen 
Bühnen und in diversen Raumsituationen, wobei sich immer neue Einblicke, Ausschnitte und 
Perspektiven abwechseln. Dabei handelt es sich weder um die späteren konsequent durchkom-
ponierten Räume Jan van Eycks oder Rogiers noch um die mit mathematischer Exaktheit ent-
worfenen zentralperspektivischen Konstruktionen Brunelleschis und Masaccios.75 Gleichwohl 
haben wir es mit wahrhaftigen Räumen im Sinne einer nachvollziehbaren, auf Erfahrung und 
Aneignung gründenden ›Wirklichkeit‹ zu tun, die hier wiedergeben wird-76 Die bildkünstleri-
sche Auseinandersetzung mit der diesseitigen Welt fand in diesen Miniaturen wie in den an-
deren hier beispielhaft genannten Werken aus der Zeit um 1400 ihren schönsten und deut-
lichsten Ausdruck – für Künstler der Generation Jan van Eycks eine Fundgrube revolutionär 








bpk/Skulpturensammlung und Museum für Byzantinische Kunst, SMB / Hilde Zenker: Abb. 1 
Musées de Strasbourg, M. Bertola: Abb. 2 
Ausstellungskatalog Hans Multscher. Bildhauer der Spätgotik in Ulm, Ulm 1997, S. 303, Abb. 
16: Abb. 3 
Rheinisches Bildarchiv: Abb. 4 
Katharina Hranitzky, Die schönsten Bilder aus der Wenzelsbibel, Graz 1998, S. 49, Tafel 13: 
Abb. 5 
Belting, Hans/Kruse, Christiane: Die Erfindung des Gemäldes, München 1994, S. 42, Abb. 42: 
Abb. 6 
Ausstellungskatalog Strasbourg 1400. Musées de la ville de Strasbourg, Strasbourg 2008, cat. 
23, S. 166: Abb. 7 
Felix Thürlemann, Robert Campin, München 2002: Abb. 8 
bpk/Gemäldegalerie, SMB / Jörg P. Anders: Abb. 9, 10 













































































































































































































































































































































































































































http://www.kunstgeschichte-ejournal.net/557/                     28 
 
 
                                                                                                                                                                                         
ihrer zeitgenössischen theologisch‐theoretischen Darlegungen sei hier in Auswahl genannt: Raphaèle Preisin‐
ger: Lignum Vitae. Zum Verhältnis materieller Bilder und mentaler Bildpraxis im Mittelalter, Paderborn 2014. 
Peter Schmidt: »Inneres Bild und äußeres Bildnis: Porträt und Devotion im späten Mittelalter«, in: Das Porträt 
vor der Erfindung des Porträts, hg. von Martin Büchsel und Peter Schmidt, Mainz 2003, S. 219–239. Jeffrey F. 
Hamburger: »Seeing and Believing. The Suspicion of Sight and the Authentication of Vision in Late Medieval Art 
and Devotion«, in: Imagination und Wirklichkeit. Zum Verhältnis von mentalen und realen Bildern in der Kunst 
der frühen Neuzeit, hg. von Klaus Krüger und Alessandro Nova, Mainz 2000, S. 47–69. 
67 Die Literatur zum Thema ›Perspektive‹ ist kaum zu überblicken, ich möchte deshalb verweisen auf Camerota 
(Anm. 45), bes. S. 35ff. Stellvertretend für die Buchmalerei sei hier der Psalter des Herzogs von Berry, illumi‐
niert von André Beauneveu, genannt: Paris, Bibliothèque nationale, fr. 13091, vgl. Ausst.kat. Paris 2004 (wie 
Anm. 9), Nr. 42.  
68 Madrid, Museo nacional del Prado. Die hintereinander agierenden Figuren und besonders die hinter dem 
Kreuz auf einer Leiter emporsteigende Figur (ein Diener?) sind aufgrund der fehlenden Schreintiefe nicht nach‐
vollziehbar; dasselbe betrifft den Stand der Leiter auf der Bodenfläche. Vgl. Rogier van der Weyden y los reinos 
peninsulares. Ausst.kat. Museo nacional del Prado, Madrid 2015, S. 74‐81. 
69 Vgl. Logemann 2009 (wie Anm. 33), S. 21ff., 25. 
70 Pergament, Tempera, Gold, 154 × 159 mm, Budapest, Szépmüvészeti Múzeum, Ausst.kat. Budapest/Luxem‐
burg 2006 (wie Anm. 5), Nr. 7.25. 
71 Liber biblie domini Conradi Magistri Monete (Bibel von Antwerpen, Bibel des Konrad von Vechta, Prag, 1402 
– 1403, 2 Bände, Pergament, Tempera, Gold, Silber, Antwerpen, Museum Plantin‐Moretus, Prentenkabinet, 
Cod. M 15 / 1, f. 171, vgl. Ausst.kat. Budapest/Luxemburg 2006 (wie Anm. 5), Nr. 7.21. Klipa 2008 (wie Anm. 
39), S. 383. 
72 Ebenda; Poszler 2006 (wie Anm. 18), S. 521f. Das gilt auch für den weiteren künstlerischen Umkreis der Mini‐
aturen der Handschrift, wozu vor allem die concordantiae caritatis in der Kopie von ca. 1413/15 (Budapest, 
Zentralbibliothek der Piaristen, CX 2), das Martyriologium des Usard in Gerona (Museo Diocesà de Girona) und 
die Reisen des Mandeville (London, The British Library, Add. Ms. 24189) gehören, vgl. Oberhaidacher 2012 (wie 
Anm. 11), Nr. 7 und passim. Milada Studnickova: »Böhmische Orientierung in der Miniaturmalerei. Der Kreis 
der Meister von Gerona«, in: Ausst.kat. Budapest/Luxemburg 2006 (wie Anm. 5), S. 529–535. 
73 Vgl. dazu Ehrenfried Kluckert: Die Erzählformen des spätmittelalterlichen Simultanbildes, Tübingen 1874. 
Aron Kibédi Varga: »Visuelle Argumentation und visuelle Narrativität«, in: Text und Bild, Bild und Text, hg. von 
Wolfgang Harms, Stuttgart 1990, S. 356 – 367. 
74 London, The British Library, vgl. Catherine Reynolds: »The Workshop of the Master of the Duke of Bedford: 
Definitions and Identities«, in: Book and Book Production in Paris c. 1400, hg. von Peter Ainsworth und Go‐
dofred Croenen, Löwen 2006, S. 437–472.; http://www.bl.uk/manu‐
scripts/Viewer.aspx?ref=add_ms_18850_ f032r.  
75 Vgl. Camerota 2009 (wie Anm. 45). 
76 Dazu Maurice Merleau‐Ponty: Das Auge und der Geist, Hamburg 1984, S. 80: »Die Perspektive ist viel mehr 
als ein technischer Trick zur Nachahmung einer Realität, die sich allen Menschen dergestalt darböte; sie ist die 
Erfindung einer beherrschten Welt, die man in einer momentanen Synthese ganz und gar besitzt«.  
